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Il 25 aprile 1946 l’Associazione degli Amici dell’Arte Sacra di Trieste bandiva un 
concorso a premi per opere di pittura e scultura eseguite da artisti della Vene-
zia Giulia e ispirate alla figura di San Giusto. L’iniziativa, che affiancava la prima 
Mostra Giuliana d’Arte Sacra, era dedicata al vescovo di Trieste monsignor Anto-
nio Santin1. Per la sezione pittorica del concorso, oggetto del presente interven-
to, ben quattordici artisti, con le rispettive opere, corrisposero all’invito lanciato 
dall’associazione presieduta da Giuseppe Matteo Campitelli2. Fra essi anche Carlo 
Sbisà3. 
Data, soggetto e dedica del concorso sono particolarmente significativi so-
prattutto se ricondotti al contesto storico dell’epoca. 
Il bando del concorso fu pubblicato – non credo sia un caso – nella ricorren-
za del primo anniversario della Liberazione d’Italia, un anniversario che Trieste 
non poteva ancora festeggiare pienamente. Sono ben note le traversie che la città 
visse dopo il 25 aprile 1945. A un anno di distanza, dopo i terribili giorni dell’oc-
cupazione titina, ancora sotto il governo degli alleati, Trieste – nonostante tutti i 
sacrifici compiuti, nonostante tutte le tragedie patite per cui si era guadagnata il 
triste riconoscimento di città martire della seconda guerra mondiale – aspettava 
di nuovo, ancora una volta, di diventare compiutamente italiana.
In un simile frangente storico, scegliere San Giusto come soggetto del con-
corso d’arte veicolava inevitabilmente un messaggio con forti valenze politiche e 
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ideologiche, per tutti chiare e manifeste. San Giusto non era solo il santo patrono, 
il martire cristiano, ma un potente simbolo laico, civile, un simbolo intorno al 
quale già in passato si era stretta e ancora si stringeva tutta Trieste, al di là del 
credo religioso dei singoli e dell’appartenenza comunitaria. Nell’immaginario 
collettivo, San Giusto era Trieste, la resistenza, l’orgoglio, l’autodeterminazione, 
Trieste che a tutti i costi voleva essere italiana, Trieste la fedele di Roma4. San Giu-
sto, e per traslato la cattedrale, erano il vero cuore dell’identità di Trieste, della 
sua italianità; non a caso su quel campanile e non altrove era sventolato il primo 
tricolore il 30 ottobre del 1918.
L’omaggio del concorso a monsignor Santin può essere letto nella stessa di-
rezione. L’atto di riconoscenza non era tanto per il vescovo dei cattolici di Trieste 
ma soprattutto per il defensor civitas, colui che durante la guerra con coraggio ave-
va operato in difesa di tutti i suoi concittadini – ebrei e slavi primi fra tutti – al 
di sopra delle differenze religiose e in contrasto con le leggi razziali vigenti all’e-
poca. L’impegno civile – o meglio politico – di Santin era sicuramente conosciuto 
e apprezzato da più di uno dei quattordici artisti che parteciparono al concorso, 
primo fra tutti lo stesso Carlo Sbisà che aveva potuto sposare Mirella Schott du-
rante la guerra proprio grazie all’intervento del vescovo5. Ma penso anche all’esu-
le istriano Dino Predonzani. In generale questa dedica conferiva al concorso una 
sfumatura che trascendeva dal solo ambito sacro.
Il regolamento del concorso fissava alcune regole che gli artisti dovevano 
rispettare, pena l’esclusione6. Prima fra tutte l’iconografia, ovvero «San Giusto, 
Patrono della Città di Trieste». Nonostante la devozione che la città da secoli tri-
butava al santo protettore, la tradizione figurativa non era così copiosa e cano-
nizzata7, non legava «lo spirito alla suggestione dei precedenti»8 e ciò concedeva 
ai pittori grandi spazi di interpretazione e invenzione. Il risultato di tale libertà 
furono soluzioni iconografiche davvero sorprendenti.
Ai partecipanti fu imposta una tempistica strettissima per rispondere al ban-
do lanciato il 25 aprile. Le opere dovevano pervenire entro il 3 settembre per esse-
re sottoposte al vaglio insindacabile della giuria9, il 3 ottobre la mostra inaugura-
va alla Galleria d’Arte San Giusto per chiudere il 3 novembre, dies natalis del santo 
patrono. Dunque gli artisti avevano pochi mesi per creare un’opera non solo ex-
novo ma anche piuttosto impegnativa, perché il formato richiesto misurava 180 
x 80 cm con sviluppo in verticale in ciò assecondando la destinazione dichiarata 
del quadro: «L’opera di pittura richiesta è una pala d’altare».
Scorrendo le immagini dei dipinti partecipanti, tutte riprodotte nell’elegante 
catalogo edito a corredo della manifestazione10, appare evidente che solo alcuni 
degli esecutori presero in seria considerazione la funzione liturgica e cultuale 
dell’opera. Di certo lo fece la vincitrice del concorso Margherita Bembina (fig. 
1), che probabilmente proprio in virtù dell’attenzione prestata alla congruità 
dell’immagine sacra ottenne il primo premio corrispondente a cinquantamila 
lire11. Dal verbale di premiazione stilato dalla giuria sappiamo che il giudizio si 
esercitò distintamente nelle tre componenti «della composizione, della pittura e 
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della religiosità»12, la loro sommatoria decretò la giovanissima vincitrice, allieva 
di Cadorin e Predonzani. Piacque il sapore bizantino, duecentesco di una «com-
posizione senza racconto»13, certe «deliziose ingenuità»14 come nelle prime 
immagini sacre di San Francesco in cui – non essendo ancora stato inventato lo 
spazio narrativo della predella – il santo è circondato dagli episodi della sua vita. 
Nel caso della pala della Bembina il santo triestino è circondato da quattro scene 
tratte dalla narrazione dei processi e della prigionia subiti prima del martirio, 
mentre ai suoi piedi si staglia la sagoma medievale della Cattedrale.
Al secondo posto della gara si classificò Dino Predonzani (fig. 2). La sua in-
venzione iconografica è fra le più originali e ruota intorno alla barca, la mode-
sta barca citata dalle fonti agiografiche da cui il santo fu precipitato in mare con 
pietre pesanti – i piombi – legate ai polsi e ai piedi per farlo sprofondare negli 
abissi marini senza possibilità di affioramento15. L’imbarcazione, piccola barca 
di pescatori, ribaltata in verticale diventa una sorta di mandorla, la vesica piscis 
che nelle raffigurazioni medievali cinge le figure sacre; nel caso di Predonzani 
questa cornice-aureola sembra più che altro imprigionare il santo in uno spazio 
ristretto, claustrofobico16. Conoscendo la biografia del pittore, è impossibile non 
rivedere in questa costrizione fisica della figura umana la terribile esperienza 
della prigionia che visse durante la seconda guerra mondiale quando in qualità 
di ufficiale fu deportato in Germania – esperienza che per estrema pudicizia e 
discrezione non amava raccontare17–-, soprattutto quegli otto giorni di viaggio 
trascorsi in una carro bestiame piombato, stretto fra così tanti altri prigionieri da 
non avere neanche lo spazio per distendersi a terra18. 
L’iconografia sacra di San Giusto nella personale rilettura di Predonzani ospita 
una sorta di autoritratto esistenziale. Il martirio del santo si sovrappone al martirio 
vissuto dal pittore, e da tanti altri, durante il recente conflitto. Il santo smagrito 
dai patimenti, ma con ancora robuste spalle da canottiere nei tratti del viso ricorda 
l’autoritratto che Predonzani eseguì nello stesso anno 1946 (fig. 3)19, quando fuggì 
esule a Trieste dopo aver trovato la sua Capodistria occupata dai titini. 
Dal punto di vista formale nel dipinto del San Giusto non c’è traccia dell’espres-
sionismo «allucinato e visionario» con cui Predonzani, ritornato alla pittura, ri-
meditava e risolveva figurativamente i traumi personali appena vissuti, tappa di 
transizione di una lunga carriera di sperimentatore visivo che lo condurrà fino 
all’astrattismo puro. 
Nell’aderire a questo concorso anche i pittori che più convintamente si sta-
vano avviando verso ricerche sperimentali, innovative (oltre a Predonzani, an-
che Righi e Cernigoj), sembrano autocensurarsi per convenienza, frenano le 
arditezze formali in nome di un generico decoro dettato dalla circostanza sacra. 
Forse l’unico che ebbe coraggio di rischiare, di portare qualcosa di innovativo 
fu Nino Perizi, l’«avventuroso avanguardista»20, tanto innovativo da ottenere, 
unico pittore, il veto diretto del presidente della Giuria monsignor Roberto 
Marussi21. E ciò dimostra che forse avevano avuto ragione gli altri a ripiegare 
sul decoro e la diligenza.
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Dicevo del giovane Federico Righi. Presenta un San Giusto – atteggiato come 
un Cristo nell’Ascensione – che si staglia su uno sfondo marino notturno molto 
bello (fig. 4), unico quadro in concorso a essere pubblicamente elogiato da Silvio 
Benco per lo slancio lirico e la pittura ispirata, anche se a suo avviso il ricorso agli 
antichi maestri – Melozzo da Forlì in primis – gli sembrava un po’ troppo insistito 
nella testa dell’effeminato santo22. E il critico chiosava chiedendosi se un quadro 
del genere potesse essere messo in chiesa per la devozione dei fedeli.
Sicuramente non adatto a un altare era il San Giusto di Augusto Cernigoj (fig. 
5), un altro ‘sperimentatore in incognito’. Nel quadro rappresenta un santo se-
vero, dall’atteggiamento improntato alla gravitas più solenne, quasi uno di quei 
uomini illustri che in serie si affrescavano nel Quattrocento23. Da questa immagi-
ne è difficile arguire il ruolo di trait d’union tra avanguardie storiche e post-avan-
guardie che Cernigoj più di ogni altro artista a Trieste seppe incarnare nel vivace 
clima artistico cittadino del dopoguerra, in quegli anni che non a torto sono stati 
definiti ‘fantastici’24. Il costruttivista di un tempo fa capolino nel nitore con cui 
Cernigoj risolve le pieghe della veste come fossero scanalature di una colonna e 
nell’impostazione spaziale squadrata della nicchia, in cui si staglia perentorio il 
santo con lo stemma della città di Trieste e la palma del martirio in mano. Per Cer-
nigoj, prima triestino e poi sloveno come amava definirsi25, la questione è chiara. 
San Giusto è la personificazione della città. Punto e basta. La fierezza del santo 
rappresenta lo spirito della città. Nel dipinto di Cernigoj san Giusto è un simbo-
lo astratto, sottratto alle convenzioni dello spazio e del tempo. L’aspetto cultuale 
del dipinto è pressoché nullo sebbene l’artista negli anni immediatamente pre-
cedenti avesse maturato una lunga esperienza come decoratore di edifici sacri 
soprattutto in Slovenia26. Ma evidentemente per questo concorso Cernigoj aveva 
preferito puntare sull’aspetto più contemporaneo del soggetto, legandolo alle vi-
cende cittadine.
Passerei subito a un altro esempio di San Giusto laico o più precisamente 
irredentista, quello di Cesare Sofianopulo, un artista i cui slanci nazionalistici 
potevano trovare nel tema prescelto la più piena espressione27. Il quadro (fig. 6) 
fa parte del patrimonio artistico della Soprintendenza per i beni storici, artistici 
ed etnoantropologici del Friuli Venezia Giulia28 ma da decenni orna le pareti del 
Palazzo della Prefettura di Trieste. Un bel destino, non c’è che dire, per una pala 
d’altare. L’attuale collocazione ha sicuramente il merito di esaltare, qualora ce ne 
fosse bisogno, le virtù civili incarnate dal giovane protagonista che con vigore 
plastico inusuale nelle opere di Sofianopulo29 domina la scena marina retrostan-
te, un golfo su cui incombe un cielo tempestoso e primordiale. Il quadro fu esclu-
so perché con i suoi 98 x 176 cm non corrispondeva, sebbene di poco, alle misure 
prescritte dal concorso30. 
Come spesso accade alla pittura arrovellata di Sofianopulo che come ebbe ar-
gutamente a scrivere Decio Gioseffi «resta letteratura senza diventare poesia»31, 
la chiave di lettura dell’opera è tutta nel titolo con cui fu presentata al concorso, 
Non si sommerse. Narra la Passio che San Giusto fu gettato in mare con i piombi 
308
non solo per annegarlo più facilmente ma soprattutto per impedire al cadavere 
di riaffiorare e sottrarlo alla venerazione dei molti seguaci. Ma il corpo giunto in 
fondo al mare, sciolti – per miracolo – i nodi delle corde, risalì in superficie, ap-
prodò a riva dove fu scoperto e degnamente sepolto. Quindi, nonostante il marti-
rio, San Giusto alla fine era riuscito a trionfare sui suoi persecutori. Esattamente 
– è questo l’appello di Sofianopulo – ciò che era chiamata a fare la Trieste di allora, 
che non doveva farsi ‘sommergere’ dalle avversità e dalle incertezze del presente 
ma invece mantenere salda la convinzione del proprio destino in Italia. Per usare 
le stesse parole dell’artista: «Trieste attende la seconda redenzione»32.
Il San Giusto dipinto da Sofianopulo si erge trionfante sul lido, i capelli e il 
manto mossi dal vento come nelle personificazioni della città della Bora, schiac-
cia con i piedi – novello Arcangelo – la corda spezzata dei piombi quasi a calpesta-
re simbolicamente i nemici, mentre l’alabarda lì accanto, sebbene primariamen-
te attributo di San Servolo, è lo stemma che identifica il contesto in Trieste. Come 
in un mosaico bizantino un’iscrizione latina in lettere capitali statuisce l’iden-
tità del santo che in funzione di patrono regge in mano, e protegge, il modello 
della città. Il precedente iconografico rielaborato dall’artista è una delle più note 
raffigurazioni del martire triestino, ovvero il grande affresco tardo-trecentesco 
che ancora al tempo del concorso ornava l’abside del sacello di San Giusto nella 
cattedrale (fig. 7)33. Sofianopulo riprende i colori delle vesti del santo medievale 
e ancor più puntualmente il modellino della città34. Il richiamo così preciso al 
manufatto medievale mi pare sia molto significativo perché permette al pittore 
di stabilire un collegamento visivo con un’epoca lontana ma gloriosa della città, 
l’epoca in cui Trieste aveva deciso in modo volontario del suo destino dedicandosi 
all’Austria, un’epoca che poteva ispirare per similitudine il presente. 
Il San Giusto di Sofianopulo incontrò buona fortuna35, soprattutto grazie al 
suo messaggio nazionalista-irredentista che venne esplicitato senza riserve nella 
replica autografa eseguita nel 1958, con dimensioni leggermente ridotte e alcu-
ne varianti: le nuvole in cielo si condensano per delineare il profilo dell’Istria e 
campeggia la scritta Litus Nostrum (fig. 8)36. L’immagine così modificata divenne 
perfetto simbolo negli anni Cinquanta per la propaganda della Lega Nazionale – 
risorta a tutela della lingua e della nazionalità italiana nelle vicine terre irredente 
– e riprodotta su calendari e cartoline37.
Di segno decisamente opposto è invece l’opera che Carlo Sbisà presentò al 
concorso di cui stiamo trattando38. Se Sofianopulo aveva interpretato il santo pa-
trono della città in un ottica di impegno civile, Sbisà lo astrae nell’accademia della 
più alta tradizione figurativa italiana.
Il dipinto di Sbisà (fig. 9), conservato in buone condizioni presso una collezio-
ne privata39, si colloca in un momento molto particolare, quasi drammatico della 
carriera dell’artista40, nel pieno della crisi personale ma soprattutto creativa che 
seguì la fine della guerra e che lo portò gradualmente ad abbandonare la pittura 
per esplorare nuovi linguaggi espressivi41.
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Nell’estate del 1946, proprio mentre dipinge il San Giusto, Sbisà inizia a ese-
guire i primi esperimenti di modellazione con la ceramica. Quindi nel momento 
stesso in cui la pittura cede il campo alle sperimentazioni con altri medium, l'arti-
sta – dovendo operare su tela – si aggrappa ancora più strenuamente alle formule 
compositive che gli sono care, incapace di abbandonare un mondo ormai scolle-
gato dal presente in cui predomina il dialogo con le forme del passato, qui portato 
fino alle estreme conseguenze, come forse in nessuna altra opera del nostro42.
Il San Giusto di Carlo Sbisà, modello di perfette proporzioni plastiche, è una 
rimeditazione fedele, puntuale del San Sebastiano di Antonello da Messina, ora a 
Dresda (fig. 10), uno dei capolavori indiscussi del Quattrocento italiano. La posa 
del santo è perfettamente replicata, esibizione apollinea e zenitale di una centra-
lità che tuttavia rifugge dalla perfetta simmetria. La spalla e il piede destro avan-
zano in un accenno di rotazione che fa sporgere il lato sinistro del corpo in una 
curva sinuosa. L’albero a cui è legato San Sebastiano diventa l’albero della barca 
per San Giusto, licenza iconografica che Sbisà si concede sulle fonti agiografiche 
per meglio aderire al modello quattrocentesco. Il prezioso marmo della piazza è 
sostituito dal rude pavimento di assi dell’imbarcazione. La pietra che ha il compito 
di inabissare il martire in mare, scorcio prospettico insistito, prende il posto della 
colonna spezzata che nel dipinto di Antonello era un marcatore della profondità 
spaziale. Più accentuato in Sbisà è lo sguardo che il santo rivolge al cielo, memore 
dei languori sclerotici che da Raffaello in poi inflazionano l’arte sacra italiana. 
Anche in questa opera Sbisà rimane fedele a se stesso, ostinatamente e one-
stamente fedele a se stesso, scegliendo di stare «lontano dalle lotte artistiche e 
politiche»43, nonostante o forse proprio in virtù della presa di coscienza che i 
contatti con l’ambiente artistico milanese di allora fecero nascere in lui ovvero 
del divario ormai irrecuperabile fra il proprio ideale figurativo e le novità che 
stavano maturando, novità alle quali – pur riconoscendone il valore – non poteva 
intimamente aderire pena la perdita della propria identità d’artista. Pochi mesi 
prima, nell’inverno del 1945, l’amico Sergio Solmi recensendo la sua mostra a Mi-
lano l’aveva infatti rimproverato di «essere rimasto in disparte e non aver pre-
so posizione contro il regime fascista; di fare un’arte che lungi dall’essere ideale 
era irreale, attardata e di fatto lo teneva ‘fuori dalla mischia’»44. E ancora scriveva 
Solmi: 
Delle due vie che la crisi della travagliatissima epoca toccataci in sorte lascia aperta alla 
salute individuale – quella di tuffarsi risolutamente nella piena corrente del fiume, e 
quella di starsene a riva, racchiudendosi in una sorta di astrazione intemporale, sotto 
la consolante luce d’un momento del passato visto in funzione di modello eterno – 
Sbisà ha scelto, una volta per tutte, la seconda. [...] ha fermamente insistito in quella 
ch’egli non ha già ritenuto una moda, ma la sua stabile interiore verità, racchiudendo-
si nella sua isola ariostesca di sogno. La grande perizia tecnica, il raffinato senso del 
mestiere [...] fanno pensare che egli tenga a sommo della mente, l’ideale di un rina-
scimento maturo e senza drammatici impeti, non immune, magari, da una punta di 
compiaciuto manierismo45.
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Queste parole si prestano perfettamente a leggere anche il dipinto del San Giusto – 
che fu realizzato qualche mese più tardi – segno che la scelta della «seconda via» 
per Sbisà era semplicemente l’unica possibile. Anche un soggetto come San Giusto, 
nonostante tutte le implicazioni ideologiche e civili che poteva veicolare, non fuo-
riesce dall’«isola ariostesca di sogno» e anzi proprio all’atmosfera di sogno riman-
dano le delicatezze tonali e luminose del dipinto, gli accordi di colore, mentre nel 
cielo affocato c’è ancora l’affettuoso omaggio all’amico scomparso Nathan.
Del tutto diverso è il San Giusto eseguito per la stessa occasione da Mirella 
Schott Sbisà (fig. 11), che come mi ha detto la diretta interessata – con una fran-
chezza e una modestia che sconfinano nel candore – essenzialmente voleva fare 
qualcosa di diverso rispetto al marito. In effetti la composizione è più libera da 
schemi e modelli tradizionali, più dinamica, moderna, segno che per la giovane 
pittrice era più facile rispetto a Carlo aprirsi alle novità, rinnovarsi, agganciare la 
rinascita artistica in corso. Molto interessante è il modo in cui è stato sfruttato lo 
spazio verticale del quadro, con due figure sormontanti, il santo inginocchiato in 
una posa quasi da Decollazione, l’aguzzino alle sue spalle che gli annoda i polsi. È 
chiaro che alla data del 1946 Mirella è ancora l’allieva dotata di Carlo Sbisà, il suo 
mondo figurativo è ancora indivisibile da quello del marito46 (il giovane santo, la 
modesta barchetta sono quasi identici nei due quadri), è ancora di là a venire il 
momento in cui con i suoi “quadri prismatici” – come si è detto in questo conve-
gno – si assiste a una specie di ribaltamento di ruoli in casa e nella ditta Sbisà47.
Passiamo ora all’opera presentata dal giovane Giuseppe Zigaina, uno dei pochi 
partecipanti non giuliani al concorso. Il 1946 è per l’artista friulano un anno chiave 
nella crescita personale e  artistica, è l’anno in cui incontra Pier Paolo Pasolini, un 
connubio che segnerà in modo profondo la sua vita e la sua poetica, è l’anno in cui 
espone per la prima volta a Milano con i sodali del Gruppo Movimento Arte Classi-
ca Moderna aprendo un confronto a distanza con il Fronte Nuovo delle Arti48. 
Il San Giusto di Zigaina (fig. 12) non passa inosservato49 in una città che ha già 
avuto modo di apprezzare la sua innovativa proposta artistica50 ma il quadro non 
viene ammesso alla gara «perché le sembianze del santo non parvero conformi 
alla tradizione né all’età che si presume avesse all’atto del martirio» come si legge 
nel verbale della giuria51. In effetti il suo San Giusto barbuto è una novità icono-
grafica che non convince perché troppo distante dalle aspettative visive colletti-
ve, inoltre è destabilizzante il richiamo cristologico all’Ecce homo a cui rimanda 
l’atteggiamento mesto della figura del santo, carica di dolore, con la corda al collo 
e le mani incrociate legate, un Cristo che nella fisionomia medio-orientale sareb-
be piaciuto al Pasolini del film Il Vangelo secondo Matteo. Qui siamo già di fronte 
all’umanità taciturna, ostinata, solenne che popolerà i quadri più noti di Zigaina. 
Il suo santo è una figura imponente, l’arco delle spalle è riecheggiato dalla centi-
natura scelta per terminare la pala d’altare, lo sguardo è fisso, dipinto alla bizan-
tina, citazione dei santi ‘enormi, barbarici’ degli affreschi absidali della basilica 
di Aquileia, così tanto amati da Zigaina in gioventù. Il manto bianco inondato di 
luce ricorda il Cristo dinanzi a Pilato, capolavoro di Tintoretto nella Scuola Gran-
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de di San Rocco a Venezia, altro testo pittorico su cui Zigaina si è, per sua stessa 
ammissione, formato52. La scena del San Giusto si svolge sotto un cielo livido, vio-
lento, notturno, rischiarato solo all’orizzonte, un «dolce grumo dei neri e dei vio-
letti»53, un tono luministico ed espressivo presente in gran parte delle opere di 
Zigaina, una cupa sonorità da cui «nasce il sentimento del sacro»54 e al contempo 
la «dimensione morale dell’uomo»55.
Brevemente presento gli altri dipinti partecipanti al concorso. Giuseppe 
Moro (fig. 13), Giuseppe Superina (fig. 14) e Alice Psacaropulo (fig. 15) scelgono di 
rappresentare San Giusto nell’attimo precedente il martirio dandone interpreta-
zioni visive molto differenti. Il primo raffigura il santo che con atto volontario, 
abbracciando la pietra al petto, scavalca il parapetto della barca per immergersi 
nelle onde; il secondo riprende con puntualità le fonti agiografiche che narrano 
di come il santo cantasse inni e volgesse gli occhi verso Dio prima del momento 
fatale, inginocchiato e investito di luce soprannaturale; la terza ferma l’istante in 
cui gli aguzzini gettano, quasi adagiano, il santo in mare a testa in giù. Magnano 
Canci è invece l’unico a proporre un episodio narrativo, San Giusto ferma gli Iasi 
(fig. 16), composizione affollata che si adegua con difficoltà al formato verticale 
della tela. Frida de Reya raffigura San Giusto martire e patrono con in mano la 
palma e il modellino di Trieste (fig. 17), similmente a Sofianopulo ma con esiti 
diversissimi. Il dipinto di Riccardo Bastianutto (fig. 18), che arrivò terzo nel ver-
detto dei giudici, è di difficile decifrazione nella fotografia pubblicata sul catalogo 
del 1946. 
Per concludere il mio intervento vorrei fare un omaggio a Mirella Schott Sbisà 
e alla sua famiglia per la gentilezza e la disponibilità dimostratemi presentando 
un dipinto di Carlo Sbisà in cui mi sono imbattuta durante i sopralluoghi nelle 
sale di rappresentanza del Palazzo della Prefettura di Trieste per un progetto di 
valorizzazione del patrimonio storico-artistico ivi contenuto. 
Si tratta di un quadro di piccole dimensioni (fig. 19)56, di squisita fattura e in 
perfetto stato di conservazione, datato e firmato in basso a destra «Carlo Sbisà/ 
45». Rappresenta in primo piano due fanciulle chine a raccogliere primule nell’av-
vallamento di un soffice prato d’erba che dal costone carsico si affaccia sul mare. In 
secondo piano altre cinque fanciulle, sedute per terra, sono riunite in circolo in af-
fettuosa conversazione. Riscontrando il soggetto, le misure dell’opera e la datazio-
ne ho così individuato Le primule, un dipinto noto dalle citazioni bibliografiche ma 
di cui non si conosceva l’ubicazione57. L’opera fu esposta in due mostre personali di 
Sbisà, la prima a Milano nel 194558, la seconda a Rovereto nel 194659.
Il delizioso dipinto si colloca perfettamente nella produzione coeva dell’ar-
tista, la sua atmosfera lirica sospesa e bucolica ricorda la serie degli idilli musi-
cali campestri e in particolare la Canzoncina del 194460, per il formato (quasi un 
pendant), la scansione dei piani spaziali, l’ambientazione da Arcadia trasferita 
in Carso, la resa plastica delle figure, il largo panneggiare e la luce morbida che 
definisce con leggerezza le superfici. I colori delle Primule sono una sinfonia di 
tinte tenui, giocate fra il celeste e il giallo delle vesti delle protagoniste ma con 
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accordi lievemente aciduli e irreali61. Interessante è la struttura dinamica della 
composizione che in primo piano segue un andamento diagonale dato dalle pose 
contrapposte e piuttosto libere delle due fanciulle. Nel consesso abbozzato in se-
condo piano Sbisà riprende soluzioni visive già sperimentate, come le due donne 
di spalle abbracciate (già nell’affresco Dopolavoro e ricreazione del 1937) e la donna 
di spalle sdraiata, già Ninfa, Venere, figura allegorica in tante sue opere. 
Sui dipinti che come questo furono eseguiti fra il 1943 e il 1945 ovvero durante 
i terribili anni della guerra, pesano ancora i giudizi dei commentatori dell’epoca. 
Come già detto, Sergio Solmi accusò Sbisà di volersi sottrarre al confronto con la 
«piena corrente» del presente rifugiandosi in soggetti anacronistici, Raffaele De 
Grada viceversa giudicò che questa via fosse comunque «una sorta di contamina-
zione col mondo, perché presuppone una scelta, un giudizio e una polemica»62.
Uscendo da questa ottica di giudizio, trascorso il tempo che crea la distanza cri-
tica, rimane la piacevolezza di un sentimento poetico che si trasfigura in pittura, 
la semplicità dell’ispirazione come difesa dell’artista dagli orrori del suo tempo.
313un “san giusto” per monsignor santin
1
Margherita Bembina, 
San Giusto, olio su tela, 
1946, ubicazione ignota
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2
Dino Predonzani, San Giusto, olio su tela, 1946, 
ubicazione ignota
3
Dino Predonzani, Autoritratto, olio su tela, 
1946, Trieste, Archivio Predonzani
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4
Federico Righi, San Giusto, olio su tela, 1946, 
ubicazione ignota
5
August Cernigoj, San Giusto, olio su tela, 
1946, ubicazione ignota
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6
Cesare Sofianopulo, Non si sommerse, olio su tela, 1946, Trieste, Palazzo della 
Prefettura
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7
Anonimo, San Giusto, particolare, 
affresco, XIV secolo, Trieste, cattedrale  
di San Giusto, cappella di San Giovanni
8
Cesare Sofianopulo, Litus nostrum, 
cartolina, 1959
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9
Carlo Sbisà, San Giusto, olio su tela, 1946, Trieste, collezione privata
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10
Antonello da Messina, San Sebastiano, olio 
su tavola trasportato su tela, 1478 ca., Dresda, 
Staatliche Gemäldegalerie
11
Mirella Schott Sbisà, San Giusto, olio su 
tela, 1946, ubicazione ignota
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Giuseppe Zigaina, San Giusto, olio su tela, 1946, ubicazione ignota
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Giuseppe Moro, San Giusto, olio su tela, 1946, 
ubicazione ignota
14
Giuseppe Superina, Verso il martirio, olio su 
tela, 1946, ubicazione ignota
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15
Alice Psacaropulo, San 
Giusto, olio su tela, 1946, 
ubicazione ignota
16
Magnano Canci, San Giusto 
ferma gli Iasi, olio su tela, 
1946, ubicazione ignota
18
Riccardo Bastianutto, 
San Giusto, olio su tela, 
1946, ubicazione ignota
17
Frida De Reya Giordani, 
San Giusto, olio su tela, 
1946, ubicazione ignota
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note 1 Mostra Giuliana d’Arte Sacra. 
Sotto gli auspici dell’Associazione 
Amici dell’Arte Sacra di Trieste, 3 otto-
bre – 3 novembre 1946, catalogo della 
mostra di Trieste, Galleria d’Arte 
San Giusto, 3 ottobre – 3 novembre 
1946, Trieste, Arti Grafiche Smo-
lars, 1946.
2 Giuseppe Campitelli firmò 
una serie di recensioni relative alla 
mostra e al concorso apparse sul 
“Giornale Alleato” il 2, 4, 13, 16, 20, 
24 ottobre 1946.
3 Gli altri partecipanti furo-
no: Margherita Bembina, Dino 
Predonzani, Riccardo Bastianutto, 
Federico Righi, Giuseppe Moro, 
Augusto Cernigoj, Mirella Schott 
Sbisà, Magnano Canci, Alice Psaca-
ropulo, Giuseppe Superina, Frida 
de Reya Giordani, Giuseppe Zigai-
na, Cesare Sofianopulo. I verbali 
della commissione di selezione 
non specificano il numero delle 
opere rifiutate (Mostra Giuliana, 
cit., pp. 49-51) ma recentemente 
presso la Casa d’Aste Stadion di 
Trieste (22-23 maggio 2014) è 
comparso un quadro di Riccardo 
Colonni raffigurante il Martirio di 
San Giusto, firmato e datato 1946, 
sul retro l’etichetta che conferma 
la presentazione al concorso (II 
tornata, 23 maggio 2014, p. 58, 
n. 247). Ringrazio Massimo De 
Grassi per la segnalazione.
4 Mostra Giuliana, cit., p. 15: così 
il bando del concorso presenta il 
soggetto prescelto «San Giusto 
Martire, Patrono di Trieste e d’Al-
bona, le fedeli di Roma».
5 N. Comar, Carlo Sbisà. Catalogo 
generale dell’opera pittorica, tesi di 
Dottorato di Ricerca, Università 
degli Studi di Trieste, a.a. 2008-
2009, relatore M. De Grassi, Trie-
ste, 2009, pp. 16-17. Il pittore come 
ringraziamento per l’intercessione 
fece dono al prelato di un quadro 
raffigurante una Pietà, opera che fu 
presentata alla Prima Mostra Giu-
liana d’Arte Sacra (Mostra Giuliana, 
cit., p. 65, n. 30; N. Comar, op. cit., 
p. 222, n. 239).
6 Mostra Giuliana, cit., pp. 33-34.
7 Si rimanda a E. Cozzi, “La 
fortuna iconografica di San Giusto 
nella produzione artistica medie-
vale”, in San Giusto e la tradizione 
martiriale tergestina, atti del conve-
gno internazionale di Trieste, 11-12 
novembre 2004, in: “Antichità 
altoadriatiche”, LX, a cura di G. 
Cuscito, Trieste, Editreg, 2005, pp. 
269-310, con precedente bibliogra-
fia.
8 S. Benco, La pittura sacra, in 
“Vernice”, II, 2, febbraio 1947, p.12.
9 La giuria era composta dallo 
scultore Ugo Carà, dai pittori 
Napoleone G. Fiumi, Manlio Cap-
pellato e Romeo Daneo, presieduta 
da monsignor Roberto Marussi.
10 Allo stato attuale delle ricerche 
solo due dipinti sono stati rintrac-
ciati, quelli di Cesare Sofianopulo e 
di Carlo Sbisà. Quindi le riprodu-
zioni in bianco e nero dei dipinti 
nel catalogo sono nella maggior 
parte dei casi l’unica fonte icono-
grafica disponibile.
11 La sezione scultorea del 
concorso fu vinta da Marcello Ma-
scherini. La sua opera fu acquistata 
da un munifico ente cittadino e 
posta a decoro dell’acquasantiera 
quattrocentesca nella Cattedrale di 
San Giusto.
12 Mostra Giuliana, cit., pp. 49-50.
13 V. Marangoni, Trieste: Mostra 
d’Arte Sacra, in: “Vernice”, novem-
bre 1946, I, 6, p. 8.
14 Campit [G. Campitelli], I 
premiati alla mostra d’arte sacra, in: 
“Giornale Alleato”, 20 ottobre 1946.
15 S. Paganini, Dino Predonzani 
pittore (1914-1994): itinerario critico, 
tesi di laurea, Università degli 
Studi di Trieste, relatore Nicoletta 
Zanni, aa. 2004-2005, p. 59; a p.121 
cita il quadro con ubicazione igno-
ta, a p. 86 segnala presso l’Archivio 
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Predonzani «vari disegni prepara-
tori per il San Giusto (uno riporta, 
a fianco, anche le indicazioni della 
storia del Santo)» di cui però non 
ho trovato riscontro.
16 V. Marangoni, op. cit.: «il suo 
santo è freddo in quel pretesto di 
cornice che è la barca in cui è circo-
scritto e costretto» ma comunque 
elogia «per una certa coerenza co-
loristica o per preziosità d’impasto 
e adeguatezza della luce». Critiche 
positive rivolse anche Campit [G. 
Campitelli], Alla Mostra giuliana 
d’arte sacra. La sala del concorso, in: 
“Il Piccolo”, 24 ottobre 1946: «Il 
Predonzani ha virtù particolaris-
sime: tecniche e compositive e di 
concetto, degne di caldo elogio». 
Per riferimenti a ulteriori recen-
sioni di G. Vigni e B. Mayer si veda 
S. Paganini, op. cit., pp. 59, 121.
17 G. Montenero, “Le ragioni dei 
sogni”, in Dino Predonzani: sogni 
di mare e di terra, catalogo della 
mostra di Trieste, Civico Museo 
Revoltella, 22 dicembre 2005 – 28 
febbraio 2006, a cura di L. Cru-
svar, Trieste, Museo Revoltella, 
2005, p. 11.
18 S. Paganini, op. cit., pp. 5-6.
19 S. Paganini, “Opere pittoriche 
e grafiche”, in Dino Predonzani: so-
gni, cit., p. 106; il quadro firmato e 
datato si conserva presso l’Archivio 
Predonzani.
20 G. Marchiori, Nota su Perizzi, 
in: “Vernice”, I, settembre 1946, n. 
4, p. 8.
21 Mostra Giuliana, cit., p. 46.
22 S. Benco, op. cit.; anche secon-
do V. Marangoni, op. cit., Righi si 
è «attenuto ad una esasperazione 
sentimentale che gli ha preso la 
mano». Campitelli nota «come 
nella pittura del Righi scorgia-
mo energie e risorse concettuali 
imponenti, sebbene non abbia 
raggiunto ciò che lui certamente in 
questo campo specifico potrà con-
quistare con il tempo» (Campit [G. 
Campitelli], Alla Mostra giuliana 
d’arte sacra. La sala del concorso, cit.).
23 I giudizi della critica su questo 
quadro non furono lusinghieri, cfr. 
Campit [G. Campitelli], Alla Mo-
stra giuliana d’arte sacra. La sala del 
concorso, cit.: «Il Cernigoj, secondo 
noi, doveva ottenere molto di più 
di quanto esibisce».
24 Augusto Cernigoj (1898-1985). Po-
etica del mutamento, catalogo della 
mostra di Trieste, Civico Museo 
Revoltella, 19 dicembre 1998 – 28 
febbraio 1999, a cura di M. Masau 
Dan, F. De Vecchi, Trieste, Lint, 
1998; Anni fantastici: arte a Trieste 
dal 1948 al 1972, catalogo della 
mostra di Trieste, Civico Museo 
Revoltella, 16 dicembre 1994 – 13 
marzo 1995, Trieste, Museo Revol-
tella, 1994.
25 E. Cappuccio, “La realtà, 
l’analisi, il linguaggio. La pittura 
di Cernigoj tra la fine degli anni 
Venti e i primi anni Cinquanta”, in: 
Augusto Cernigoj (1898-1985), cit., p. 
50.
26 S. Vatta, “Le gallerie gal-
leggianti. Cernigoj decoratore. 
Decorazioni per edifici di culto e di 
edilizia civile”, in: Augusto Cernigoj 
(1898-1985), cit., pp. 87-93.
27 B. M. Favetta, Cesare Sofiano-
pulo, Trieste, Edizioni della Cassa 
di Risparmio di Trieste, 1973, pp. 
22-23. In occasioni degli avveni-
menti del 30 ottobre e del primo 
novembre 1918, l’artista partecipò 
con slancio ai festeggiamenti e fu 
nel manipolo di coloro che espose-
ro il tricolore sul campanile di San 
Giusto. A questo episodio dedicò 
un quadro (Ibidem, fig. 65).
28 Allo stato attuale delle ricerche 
non è possibile stabilire in che 
anno e con quale modalità il dipin-
to sia stato acquisito.
29 Per un excursus completo sulla 
lunga carriera dell’artista si riman-
da a B. M. Favetta, op. cit.; Cesare 
Sofianopulo. Ars mors amor, catalogo 
della mostra di Trieste, Civico Mu-
seo Revoltella, 30 ottobre 1993 – 31 
gennaio 1994, a cura di M. Masau 
Dan, P. Fasolato, A. Tiddia, Udine, 
Arti Grafiche Friulane, 1993.
30 Mostra Giuliana, cit., p. 49. Per 
il dipinto, firmato e datato «Caesar 
Ch. Sophianopulos fecit/ Tergeste 
A. D. MCMXLVI Jul. Aug.», B. M. 
Favetta, op. cit., p. 23 e p. 194, n. 219 
con l’erronea dicitura «Proprietà: 
Prefettura di Trieste» che pur 
tuttavia stabilisce un termine ante 
quem per l’arrivo dell’opera all’at-
tuale collocazione.
31 [D. Gioseffi], La seconda mostra 
giuliana d’arte sacra. Non basta 
un’aureola per rappresentare un san-
to, in: “Ultimissime”, 2 dicembre 
1948, citato in B. M. Favetta, op. 
cit., p. 66.
32 C. Sofianopulo, Nel trente-
simo annuale della fine del giogo 
austriaco, Trieste attende la seconda 
redenzione, in: “La voce libera”, 29 
ottobre 1948; B. M. Favetta, op. cit., 
p. 23: conferma il ruolo impegnato 
dell’artista: «nei lunghi anni delle 
occupazioni alleate a Trieste, egli 
[Sofianopulo] rievoca per i suoi 
concittadini avviliti, a volte sfidu-
ciati e delusi, episodi di eroismo e 
di valore di antica data».
33 L’affresco, assieme al ciclo 
di cui è parte, è stato staccato e 
trasportato su pannelli nel 1960. 
Attualmente si conserva presso il 
battistero, o cappella di San Gio-
vanni, nella cattedrale.
34 Sofianopulo, «solerte indaga-
tore di civiche vicende», cono-
sceva perfettamente il complesso 
monumentale in tutti i suoi 
aspetti storico-artistici, tanto da 
esercitarsi in ardite interpretazio-
ni simbolico-mistico- cabalistiche 
sempre orientate verso il vaticinio 
del destino irredentista della città: 
Il colle di san Giusto, cuore d’Italia/ 
Nei mosaici di San Giusto consacrata 
l’italianità della Venezia Giulia recita 
il titolo di un intervento scritto nel 
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1949; cfr. B.M. Favetta, op. cit.,  
p. 23, p. 47, n. 38.
35 Positivo è il giudizio di Campi-
telli (Campit [G. Campitelli], Alla 
Mostra giuliana d’arte sacra. La sala 
del concorso, cit.): la pala gli pare 
«condotta e soprattutto composta 
con perizia e precisione partico-
lari, potenziate all’evidenza per la 
nobile gara».
36 Bianca Maria Favetta (B. M. 
Favetta, op. cit., p. 23) ricorda 
l’impegno profuso dall’artista per 
la questione dalmata e il rappor-
to di collaborazione con la Lega 
Nazionale; il dipinto è catalogato a 
p. 197, n. 254.
37 B. M. Favetta, op. cit., p. 23, p. 
194, n. 220. La cartolina è pubbli-
cata a colori da P. Delbello, Lega 
Nazionale. 100 anni di propaganda, 
Trento, Edizioni U.C.T., 2007,  
p. 231.
38 N. Comar, op. cit., pp. 21, 223,  
n. 240.
39 L’opera misura 81 x 180 cm, 
presenta una piccola lacerazione 
della tela in alto a destra, è firmata 
in basso a destra «Carlo Sbisà/ 
46», sul verso è ancora incollata 
l’etichetta originale di ammissione 
al concorso. 
40 Per una disamina dell’opera in 
relazione all’intero percorso arti-
stico di Sbisà si rimanda all’esau-
stivo intervento in questa sede di 
Massimo De Grassi, che ringrazio 
per avermi segnalato l’attuale 
collocazione del dipinto. 
41 N. Comar, op. cit., pp. 18-20.
42 Le critiche a questa pala 
d’altare furono piuttosto negative. 
Marangoni (V. Marangoni, op. 
cit.) la ritiene «un fatto veristico 
ed epidermico, di gusto men 
che mediocre»; Remigio Marini 
(r.m., [R. Marini], La Mostra d’Arte 
Sacra alla Galleria San Giusto, in: “Il 
Piccolo”, 15 ottobre 1946) riscontra 
«convenzione in quello sguardo, 
sentore accademico in quel nudo, 
e non tanto irrealtà quanto non 
poesia in quel colore». Viceversa 
per Campitelli (Campit [G. Cam-
pitelli], Alla Mostra giuliana d’arte 
sacra. La sala del concorso, cit.) «È 
innegabile che lo Sbisà ha una tela 
nella quale la sua abilità di pittore 
non si smentisce: anzi, riconferma 
il consumato conoscitore della 
castigata pittura che ognuno  
conosce».
43 N. Comar, op. cit., p. 20.
44 Secondo quanto riferito da 
Mirella Schott Sbisà e riportato in: 
N. Comar, op. cit., p. 19.
45 S. Solmi, [Presentazione], in: 
Carlo Sbisà pittore, catalogo della 
mostra di Milano, Galleria Italiana 
d’Arte, 21-31 dicembre 1945, Mila-
no, s.e., 1945. Questo stesso brano 
è stato interpretato con spunti di 
riflessione davvero interessanti da 
Lorenzo Nuovo nel suo intervento 
al convegno.
46 Così Campitelli giudicò la sua 
partecipazione al concorso: «La 
consorte Mirella è una forza paral-
lela a quella del marito, anche se 
non in tutto così matura» (Campit 
[G. Campitelli], Alla Mostra giulia-
na d’arte sacra. La sala del concorso, 
cit.).
47 Per una panoramica della 
variegata produzione dell’arti-
sta si rimanda a Mirella Schott 
Sbisà. Dipinti, incisioni, ceramiche, 
catalogo della mostra di Trieste, 
Palazzo Costanzi, 4 giugno – 18 
luglio 2004, a cura di M. Masau 
Dan, L. Forcessini, Trieste, Museo 
Revoltella, 2004.
48 M. Goldin, “Una storia di pit-
tura”, in: Zigaina. Opere 1942-2009, 
catalogo della mostra di Passa-
riano, Villa Manin 21 marzo – 30 
agosto 2009, a cura di M. Goldin, 
Treviso, Linea d’ombra, 2009, p. 25.
49 V. Marangoni, op. cit,: «Più 
forte senza dubbio e anche più 
sentito spiritualmente e meglio 
risolto come pittura è il quadro di 
Zigaina [...]: le alterne figure che si 
legano al santo vecchio, pur viven-
do di vita propria e singolarmente 
vivendo, dimostrano una risolu-
zione forte e senza artifici, per un 
linguaggio essenziale, che è la nota 
maggiore di questo giovanissimo 
friulano»; Campit [G. Campitelli], 
Alla Mostra giuliana d’arte sacra. La 
sala del concorso, cit.: «la pala del 
Zigaina – per sé buona, dipinta 
con non comune conoscenza del 
mestiere».
50 Nel 1942, a soli 18 anni, 
partecipa sollecitato da Marcello 
Mascherini alla sua prima mostra 
proprio a Trieste, la XVI Mostra 
Sindacale, dove espone il dipinto 
Il girasole, suscitando l’interesse 
dei critici locali quali Benco e 
Apollonio; cfr. G. Zigaina, “Per 
un’autobiografia”, in: Zigaina. Opere 
1942-2009, cit., p. 220; G. Bergami-
ni, “Zigaina. Le ragioni della pit-
tura”, in: Giuseppe Zigaina. Dipinti 
1944-2002, catalogo della mostra di 
Udine, Salone del Parlamento del 
Castello, 18 maggio – 30 giugno 
2002, a cura di G. Bergamini, 
Venezia, Marsilio, 2002, p. 16.
51 Mostra Giuliana, cit., p. 49.
52 M. Goldin, op. cit., p. 24.
53 La citazione è tratta dal 
poemetto Quadri friulani di Pier 
Paolo Pasolini, scritto nel 1955 per 
presentare una mostra personale 
di Zigaina a Roma; cfr. G. Bergami-
ni, op. cit., p. 17. 
54 M. Goldin, op. cit., p. 21.
55 G. Marchiori, citato in M. 
Goldin, op. cit., p. 27.
56 Olio su tela, misura cm 58 x 74 
e appartiene al patrimonio artisti-
co della Prefettura.
57 Cfr. N. Comar, op. cit., p. 211, 
n. 222. Allo stato attuale delle 
ricerche non è possibile stabilire 
con precisione quando l’opera fu 
acquisita dalla Prefettura e con che 
modalità. 
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58 S. Solmi, [Presentazione], in: 
Carlo Sbisà pittore, cit., p. 7, n. 20.
59 Carlo Sbisà, pieghevole della 
mostra di Rovereto, Galleria Delfi-
no, 21-31 marzo 1946, n. 13.
60 Cfr. Carlo Sbisà, catalogo della 
mostra di Trieste, Civico Museo 
Revoltella, 14 dicembre 1996 – 9 
febbraio 1997, a cura di R. Barilli, 
M. Masau Dan, Milano, Electa, 
1996, pp. 111, 189, n. 48; N. Comar, 
op. cit., pp. 90-91, n. 188.
61 Nel recensire la mostra per-
sonale di Sbisà a Milano del 1945, 
Raffaele De Grada nota nei quadri 
più recenti «maggiore tenerezza 
di colore», cfr. N. Comar, op. cit.,  
p. 19.
62 Riportati da N. Comar, op. cit., 
pp. 20-21.
